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LAS COLECCIONES DE
ARTE CONTEMPORANEO
PUBLICAS Y PRIVADAS

El viernes 29 de octubre de 2004, Annick y Anton Herbert se reunieron con Peter
Pakesch, director de la Kunsthaus de Graz, y Manuel J. Borja-Villel, director del Museu d’Art
Contemporani de Barcelona, para mantener una larga conversacion moderada por Hans-Joachim
Miller. En el transcurso de esta conversacién analizaron diversos aspectos de la Coleccién
Herbert: sus intenciones, la estrategia que le ha dado forma, los momentos clave de la coleccion y
de los coleccionistas y el lugar que ocupan en el mundo del arte en general. Asimismo, en esta
conversacion tuvieron un papel destacado las diferencias que se dan entre las colecciones
publicas y las privadas, y la relacion existente entre ambas.
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LA COLECCION DE
ANNICKY ANTON HERBERT

Hans-Joachim Miiller: Comencemos por los origenes de la coleccién, que se remonta a

comienzos de los afos setenta. Me gustaria que nos hablaseis sobre vuestros comienzos, sobre la
inspiracién y el estimulo iniciales. ;Recorddis vuestra primera adquisicién? ;Teniais ya entonces
un plan, una idea, una estrategia para construir paso a paso la coleccién?

Anton Herbert: Entonces estibamos muy impresionados por lo que habia ocurrido en 1968.
Nos asombrd la ocupacién del Palais des Beaux Arts, en Bruselas, que tuvo a Marcel Broodthaers
como cabecilla. Hasta ese momento habiamos sido espectadores y no habiamos participado
activamente en ningtin pronunciamiento artistico, pero a partir de entonces tuvimos que hacer
nuestras propias elecciones. Tuvimos que tomar partido, a favor o en contra, y comprometernos.
Era preciso participar de una manera determinada, y lo hicimos al iniciar nuestra coleccién.
Nuestros primeros gestos, en 1973, fueron radicales: compramos una frase de Lawrence Weiner,
una conversacién de Ian Wilson, unas franjas de Daniel Buren... Comenzar una coleccién por
tales obras fue todo un desafio. La primera obra que compramos fue una de las piezas de Carl
Andre para montar en el suelo, titulada Lead Square, y nuestras adquisiciones siguientes
siguieron lineas muy similares: obras de Gilbert & George, de On Kawara y de Dan Graham. Tras
tomar estas decisiones ya no habia vuelta atrds.

Al empezar, pasamos a formar parte de una pequefia familia: Konrad Fischer, Jack
Wendler, Art & Project, Harald Szeeman y, sobre todo, Fernand Spillemaeckers. A través de ellos
tomamos contacto directo con artistas como Carl Andre, Daniel Buren, Robert Barry y Joseph
Kosuth. Eran artistas que no trabajaban en un taller, en un lugar preciso, sino que eran némadas
que viajaban de una ciudad a otra, sobre todo en Europa, porque por entonces era escaso el

interés que suscitaban sus obras en América.

Hans-Joachim Miiller: El coleccionismo era una forma de tomar parte activa en un
movimiento cultural y politico, lo cual se halla muy lejos de la motivacién que suele tener la
mayoria de los coleccionistas hoy en dia.

Peter Pakesch: En los setenta, de todos modos, al poner en marcha una coleccién era posible
formar parte de un discurso, y participar en él era mds importante que poseer una obra de arte.

Anton Herbert: Era otro tipo de posesién. Si uno optaba por una frase de Lawrence Weiner,
era preciso cambiar de mentalidad por completo. Para nosotros era mds importante formar parte
de un grupo que aspiraba a cambiar determinadas situaciones del mundo del arte y del mundo en
general. 1968 trajo consigo enormes cambios de mentalidad, también en lo cultural y en lo
politico. Coleccionar obras de este grupo de artistas no tenia nada que ver con la posesion
material de las obras, sino que se trataba de una manera apropiada de participar en la estructura
social. Si queriamos tomar parte, era preciso que nos comprometiéramos plenamente en los
aspectos intelectuales y materiales. Colecciondbamos porque queriamos —o necesitdbamos
incluso— tener esas obras de arte a nuestro alrededor como si fueran libros, y nuestro

compromiso tenia que ser intenso.
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Manuel ]. Borja-Villel: En torno a 1968 presenciamos un movimiento revolucionario que
puso en tela de juicio la estructura misma del sistema, de una manera que no se habia
contemplado desde mediados del siglo xix. La percepcién mds extendida consistia en que la
revolucién podria tener éxito, pues podria hacer reales las posibilidades de una transformacién
politica radical del mundo entero. Hoy sabemos que los gobiernos de aquella época llegaron a
tener bastante miedo de lo que podia llegar a ocurrir. Por primera vez intelectuales, estudiantes y
obreros emprendieron una lucha al unisono y en pro del cambio. Aquella revolucién fue sobre
todo de indole politica, aunque también tuvo dimensiones relacionadas con la construccién del
sujeto, con las diferencias sexuales, con la educacién, que trajeron consigo el cuestionamiento de
las instituciones. Como el coleccionismo se hallaba tradicionalmente asociado al patrimonio, a la
posesién privada, bien puede imaginarse que tal vez los artistas de la época percibian esta
actividad como una variante de la institucionalizacién, esto es, como una forma de transformar el
arte en mercancia. Como habéis dicho, muchos de los artistas a los que conocisteis, y cuyas obras
empezasteis a coleccionar, habian iniciado una reaccién contra el mercado y las instituciones del
arte. Me pregunto de qué modo reaccionaron ante los coleccionistas y las colecciones. Lawrence
Weiner o Dan Graham, por ejemplo: ;cémo se pronunciaron ante el hecho de que coleccionaseis
sus obras?

Anton Herbert: Todos tenfamos la impresién clara de que no habia distinciones entre artistas,
galerias y coleccionistas. Participar en calidad de miembro de este grupo implicaba una oposicién
radical al mundo del arte tal como existia entonces.

Peter Pakesch: Es interesante que un grupo de personas de un pais como Bélgica llegara a
tener una implicacién tan intensa en esta nueva visién del arte contemporaneo. Es un aspecto
importante de esta época.

Anton Herbert: Estdbamos obsesionados por la formacién de una coleccién fuerte y sélida, y
desconfidbamos de la mentalidad superficial que prevalecia en el coleccionismo: hoy se
compraba a tal artista, mafiana a tal otro, y se pasaba de una oportunidad fécil y asequible a la
siguiente, no menos fécil y asequible, sin pensar en nada mds. Nosotros entablamos una serie de
largas conversaciones, sobre todo con Konrad Fischer y la Galerie MTL. Estos debates dilatados y
complejos iban a ser necesarios en los procesos de toma de decisiones. Costé mucho tiempo
construir un concepto. Por ejemplo, cuando decidimos incluir a Carl Andre en la coleccién ya
habiamos seleccionado cuatro o cinco obras que desedbamos adquirir a lo largo de los afios
siguientes. Nunca tomamos decisiones precipitadas. Era un tipo de construccién mds bien
«ladrillo a ladrillo», como ha dicho Duchamp, o «pintar una coleccién como si se ensamblara».
No tenfamos mucho dinero; por eso habia que poner el mayor cuidado en nuestras prioridades.
Tuvimos que hacer elecciones dificiles, decidir qué era lo esencial para nosotros, qué encajaria a
la perfeccién con lo ya existente.

En Holanda, por ejemplo, conociamos la obra de Stanley Brouwn, Jan Dibbets y Ger van
Elk. Optamos por Stanley Brouwn y por Dibbets, pasando por alto a van Elk, aun cuando sea,
evidentemente, un artista muy importante. En Bélgica escogimos a Broodthaers en vez de
preferir a Panamarenko; en Alemania, a Richter —por medio de Konrad Fischer—, prescindiendo
completamente de Sigmar Polke.



Manuel J. Borja-Villel: El coleccionismo guarda una estrecha relacién con diversas razones
personales e histdricas, pero también supone la construccién de un pasado y un futuro en torno a
los artistas. Hemos presenciado el caso de algunos artistas que eran extraordinariamente buenos
cuando iniciasteis vuestra coleccién, pero que con el transcurso del tiempo se han tornado
repetitivos. ;Habéis reconsiderado alguna vez una obra ya adquirida, que tal vez a la vuelta de los
afios ya no resultara muy interesante? En tales casos, ¢habéis conservado la obra en la coleccién,
o habéis preferido tratar al menos de cambiarla por otra?

Anton Herbert: Todos tenemos un periodo limitado de creatividad esencial, tanto los artistas
como los comisarios y los coleccionistas. Al principio yo no queria aceptarlo, pero ahora creo que
es una verdad absoluta, al menos teniendo en cuenta que toda norma admite siempre
excepciones. Algunos artistas, como On Kawara, poseen una capacidad creadora que ha de durar
toda su vida. Otros tienen una trayectoria muy breve, aunque soy consciente de que decirlo asi
puede parecer dspero e incluso brutal. Y hay, cémo no, grandes excepciones, qué duda cabe. John
Baldessari naci6 en 1931, de modo que tiene setenta y cuatro afnos; sin embargo, la decisién de
incluir sus obras en nuestra coleccién es bastante reciente. Hemos seleccionado una auténtica
obra maestra: All Getting on Together [Todo se ensambla, perteneciente a la serie Tetrad], que nos
gusta porque aglutina la influencia de Goya, de Hitchcock, y porque posee todos los elementos
esenciales del vocabulario de Baldessari. Y mira cuidndo tomamos la decisién: en 1999, nada
menos. Me parece un buen ejemplo de la validez limitada que tiene esta afirmacién nuestra
segun la cual todo el mundo dispone solo de un periodo restringido de creatividad esencial.

Hans-Joachim Miiller: La Coleccién Herbert tiene un arco temporal evidente; hay dos hitos,
1968 y 1989, que lo definen. Ambos afios son sendas evocaciones de experiencias politicas de
gran calado. La revuelta estudiantil de 1968, con su énfasis en la emancipacién y en la liberacién
del individuo, puso fin a la oscura época posterior a la Segunda Guerra Mundial, lo cual se refleja
en las formas radicales del minimalismo y el arte conceptual. En 1989 fuimos testigos del
hundimiento del comunismo y del advenimiento de una nueva era de revoluciones tecnoldgicas
que abrieron muchas nuevas posibilidades. La era de la utopia ha pasado a ser una era virtual.
Hoy en dia, distintos aspectos «superficiales» —la presentacién, la pantalla, Internet, etc.— atraen

una atencion tan variada como intensa.

Anton Herbert: Somos plenamente conscientes de ello, pero no deseamos modificar la
definicién de nuestra actividad como coleccionistas: subjetividad, parcialidad, independencia.
Comenzamos por el minimalismo, pasamos al arte conceptual, seguimos por el arte povera. Hoy
esta evolucién nos lleva a Mike Kelley, Martin Kippenberger y Franz West. Todos estos artistas
son norteamericanos o europeos. 1989 es el afno crucial en este segundo periodo de nuestra
coleccién: terminé la Guerra Fria y el mundo del arte se vio rdpidamente impulsado hacia un
comportamiento en extremo mercantilista. Desaparecieron las antiguas visiones idealistas, las
ilusiones de antes. En este nuevo contexto, ;c6mo va a desempefiar el arte contempordneo su
papel de vanguardia? ;Es acaso posible? ;Qué lugar ha de ocupar el artista individual, qué
relacién ha de tener con el publico y los medios de comunicacién? Nuestra coleccién se ha
construido con obras de arte realizadas mds o menos entre 1968 y 1989. Nuestro objetivo
personal, en la actualidad, consiste en crear una fundacién que ofrezca la oportunidad de
analizar en profundidad lo que ha ocurrido en nuestra generacién, en el periodo que nuestra
coleccién abarca. Peter, ;estds de acuerdo con este planteamiento del marco temporal de la

coleccién y las razones que lo sustentan?



Peter Pakesch: Si. Me parece légico, y ademds refleja cierta pureza muy propia de los
planteamientos propios de los afnos sesenta. Es algo que, con el tiempo, para mi ha adquirido
cada vez mayor importancia, no solo por razones biogréficas, sino también a una escala histérica
mds amplia, sobre todo si nos fijamos en cémo se tratan ahora las cosas, cémo ha cambiado la
relevancia propia del arte. 1968 es un punto de partida muy fuerte, en especial por su relacién
con 1989 en tanto que punto final. Ahora estamos en condiciones de describir ese arco temporal,
ese desplazamiento histérico, y podemos entender cémo terminé. La Documenta es un buen
ejemplo. Basta con ver la Documenta 9 de 1992, que supuso una reaccién al desplazamiento de
1989 en relacién con los sucesos de 1968; basta con fijarse en la Documenta 4 y 5, en 1968 y
1972. Hacia 1992, esta muestra ya era el gran éxito de publico que ha sido desde entonces. El arte
de los sesenta, y todo lo que vino en su estela, entré en el discurso mayoritario, lo cual representa
una génesis interesante. Este movimiento «de concepto», una empresa elitista, radical por
definicién, provista de escasa atencién publica, pasé a ser algo habitual e incluso popular al cabo
de treinta afios mds o menos. Sin duda, las vanguardias cldsicas habian necesitado mucho mds
tiempo. Pero tal vez fue preciso pagar un precio por todo ello. Posteriormente, en determinadas

circunstancias, en algunas colecciones estas obras parecian mera decoracién.

Mi intencién, al exponer esta colecciéon radical, es ahondar en la reflexién sobre esta
evolucién de un movimiento artistico, y asi reevaluar el periodo al que corresponde. Estoy muy
seguro de que es apropiado exponer una coleccién de esta calidad en el contexto de la Kunsthaus
de Graz, que es todavia muy joven y estd construida de acuerdo con principios arquitecténicos
que datan del mismo periodo. En este edificio indudablemente «no minimalista», de Peter Cook y
Colin Fournier, podremos llevar a cabo una amplia reflexién sobre este periodo.

La concepcidén de esta coleccién como catalizador radical y politicamente consciente del
cambio acaecido es muy relevante. Se me ocurrié cuando te of manifestar la importancia del afio
1968, sobre todo desde nuestro punto de vista actual, ya que hoy estamos sobrecargados de
imdgenes. La Coleccién Herbert tiene un espiritu iconoclasta que la distingue de cualquier
coleccién contemporédnea, y sobre todo la diferencia por completo de ciertas colecciones mds
recientes de minimalismo y arte conceptual. Me pregunto si este no era un aspecto importante
para vosotros. De hecho, una vez mencionaste vuestro deseo de «limpiar vuestra casa».

Anton Herbert: «Limpiar nuestra casa» queria decir «limpiar nuestra mente». No hemos
coleccionado obras de arte, sino una nueva forma de pensar. Las obras de arte eran expresién de
lo que estaba aconteciendo. En cierto modo coleccionar significa poseer, pero esa no era nuestra
meta principal. Cuando iniciamos la coleccién quisimos rehuir esa manera de pensar. Se trataba
de lograr un compromiso mds creativo, alineado con los nuevos planteamientos de nuestra
generacién. En 1974 el Palais des Beaux Arts, en Bruselas, albergé una exposicién a cargo de Yves
Gevaert, con obras de Marcel Broodthaers, Carl Andre, Gerhard Richter, Richard Long, Gilbert &

George y On Kawara, que fue una formulacién precoz de nuestras convicciones.

Manuel J. Borja-Villel: Otro de los puntos clave de esta coleccién es su faceta archivistica. Las
relaciones que se establecen entre objetos y documentos son extraordinariamente interesantes.
Resulta evidente que, para vosotros, los documentos no son solo una explicaciéon de las obras mds
relevantes, sino que son por si mismos obras de la coleccién en igualdad con las propias obras.
Diria incluso que el significado que adquieren estos materiales suprime la diferencia que existe
entre obra y documento, y abre la posibilidad de representar territorios distintos de los
designados por las galerias y las instituciones artisticas. Hemos de tener presente lo cruciales que
eran para los artistas de los afos sesenta y setenta toda clase de publicaciones, libros de artista,
tarjetones, anuncios e invitaciones y carteles, por no hablar de las distintas revistas de la época.

Con todo ello se propusieron descubrir nuevas formas de relacién e intercambio. En ciertos casos

5 —



dirfa que la obra verdadera era la hoja impresa, y no el original. En un momento en que el
coleccionismo tiene tanto que ver con el prestigio social, con el poder, esto es de gran
trascendencia, y tengo la impresién de que este es un aspecto que os atrae cada vez mas.

Anton Herbert: La parte documental, que tuvo una extraordinaria presencia en el
movimiento del arte conceptual, nos resultaba dificil de entender al principio. Algunos
planteamientos intelectuales

—por ejemplo, las cartas abiertas que algunos artistas escribieron en contra de ciertas
situaciones politicas, o la manifestacién de sus simpatias izquierdistas— nos resultaban dudosas,
no esenciales a nuestro pensamiento. No ibamos en busca de una visién construida en contra de
algo, o de alguien, sino en busca de la visién positiva que pudiera encontrarse en las obras de
arte. Con posterioridad aprendimos a leer el contenido de estos documentos, que hoy son parte
esencial de nuestra coleccion. De hecho, a la sazén llegamos a participar en la publicacién de
libros de artista sobre Dan Graham, Ian Wilson, Joseph Kosuth y André Cadere.

Manuel J. Borja-Villel: En el siglo xix la historia del arte lleg6 a ser una de las disciplinas mds
desarrolladas dentro del campo de las ciencias sociales. En cambio, a mediados del siglo xx
presentaba sintomas de debilidad extrema. Artistas como Marcel Broodthaers (hemos de recordar
qué perspicaz era su visién de la estructura del arte ya en 1968, cuando inauguré su museo
ficticio en Bruselas, o en 1972 cuando decidi6 clausurarlo durante la Documenta §) supieron
expresarse muy bien a propoésito de su propia obra, y demostraron una comprensién muy precisa
de las rdpidas transformaciones que experimentaba entonces nuestro sistema social, incluida la
impenitente mercantilizacién de nuestra propia vida. Por el contrario, durante aquellos afios la
teoria del arte y la critica del arte se habian quedado rezagadas con respecto a otras disciplinas,
desplazadas por las nuevas ideas procedentes de la filosofia, la lingiiistica, el feminismo, la
historia y la sociologia, que trajeron consigo aportaciones de mucho mds peso a la comprension
del mundo y a las nuevas formas de la praxis artistica.

Anton Herbert: Los propios artistas escribieron sobre el arte. Es el caso de Art & Lenguaje,
Joseph Kosuth, Donald Judd, Dan Graham y Daniel Buren.

Peter Pakesch: En aquella época quienes tenian interés por el arte podian desempefiar
papeles distintos: otro paradigma importante fue el del Ausstellungsmacher, o «hacedor de
exposiciones». Entre otros, hay que tener presentes a los directores de los museos holandeses y
alemanes, al personal del Stedelijk Museum de dmsterdam y los de Eindhoven, Krefeld y
Ménchengladbach. Todos ellos crearon una dimensién moderna para la figura del comisario. La
critica se expandié y se transformo el papel de las galerias, que llegaron a tener gran éxito en el
desemperio de un papel publico, sobre todo en lo tocante a la necesidad de un espacio especifico
para determinados proyectos. Es interesante que muchos galeristas procedieran de otras
profesiones. Konrad Fischer comenzé siendo artista; Paul Maenz habia iniciado su carrera en el
campo de la publicidad. Se habian acabado los marchantes al estilo cldsico; los nuevos pasaron a
ser mds bien «intermediarios». La gente de los museos también se convirtié en «intermediarios».

Surgi6 una estructura completamente nueva.

Anton Herbert: Nosotros coleccionamos a nuestra manera. Obviamente respetibamos
muchisimo a coleccionistas como Reiner Speck y Martin Visser. Visitamos al Conde Panza en
Varese y a Urs Rausmiiller en Schaffhausen. Por otra parte, desde el principio nos encontramos
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frente a frente con la imagen publica de los coleccionistas, ya establecida por Peter Ludwig. El
era el kaiser en todos los terrenos, y era casi como si nosotros fuésemos enanos que reaccionasen
contra el Moloch, jcontra Ludwig! Hoy tenemos exactamente el mismo problema frente al poder
de los Saatchi y el dinero de los Flick.

Peter Pakesch: He ahi otro aspecto que aliment? el espiritu iconoclasta de la coleccién.

Manuel ]. Borja-Villel: Yo entiendo que la Coleccién Herbert es privada en el sentido
benjaminiano del término. Aunque no lo sea segutn los criterios del mercado, se ha desarrollado
totalmente por medio de la experiencia, el didlogo, la historia y la interpretacién. No responde al
apremio del mercado; el aura ha desaparecido de las obras. El papel del archivo es fundamental
en este sentido. Por ejemplo, cuando vemos 1024 Farben in 4 Permutationen de Richter junto a
Niele Toroni, lIo que se viene a la mente no es la riqueza, no es el estatus del mercado que pueda
simbolizar uno de los grandes iconos artisticos de nuestro tiempo, sino el relato de una historia
de nuestro pasado reciente. No cabe duda de que esta coleccién abarca piezas que gozarian de un
estatus altisimo en cualquier coleccién, publica o privada. En cambio, en vez de promover la
homogeneizacién y reforzar el status quo, las relaciones entre las obras de arte y el archivo
generan a su vez desplazamientos que dejan espacio al relato de otra narracién, y establecen un
modelo contrario al esperado. No nos proponen conocimiento o experiencia estética, sino
también la posibilidad de comprender un momento histérico de un modo tal vez cercano a Die
Asthetik des Wiederstands [La estética de la resistencial, de Peter Weiss; un momento, mejor
dicho, que Annick y Anton han vivido intensamente por medio de su actividad como
coleccionistas. Su coleccién, por consiguiente, nada tiene que ver con las basadas en el modelo de
Ludwig. No trata de favorecer el consenso y diluir por tanto el antagonismo, sino que trata de la
historia y de la educacién. También afiadiria que, a mi juicio, tiene poco que ver con el mundo en
que las organizaciones publicas ensamblan hoy en dia sus colecciones. Por desgracia, ello no se
debe a que las colecciones publicas estén al servicio de una misién mds amplia en su espectro,
sino a que se comportan cada vez mds segun las regulaciones del mercado o los imperativos de
los funcionarios y los politicos. Son tantas las instituciones obsesionadas por la expansién de su
publico, con el fin de incrementar sus beneficios, que planifican sus programaciones a la ligera,
con el fin de que puedan ser ficilmente consumidas y digeridas.

Hans-Joachim Miiller: Me gustaria subrayar el hecho de que el haberse concentrado en el
minimalismo y el arte conceptual comporta algunas otras implicaciones. La coleccién solamente
representa el mundo del arte occidental. Ha construido un puente entre Europa y Norteamérica,
pero demuestra una absoluta falta de interés por todos los demds paises. ;Quiénes eran vuestros
asesores en esta época? ¢Podriais decirnos algo acerca de esas personas decisivas en el mundo del
arte, acerca de las principales galerias de entonces? ;Qué importancia han tenido los filésofos y
los criticos de arte en vuestra coleccién?

Anton Herbert: Ciertas galerias de arte pasaron a ser referencias importantes para nosotros.
Representaban a la familia misma de estos artistas; eran su hogar; crearon una especie de circuito.
Esto es evidente, por ejemplo, en la asombrosa Invitation Piece (1972-1973) de Robert Barry: en ella
participaron ocho exposiciones y ocho galerias, cada una de las cuales se dedicé a anunciar la
exposicién de la siguiente: Paul Maenz en Colonia, Art & Project en dmsterdam, Jack Wendler en
Londres, Leo Castelli en Nueva York, Yvon Lambert en Paris, Galerie MTL en Bruselas, Galleria Toselli
en Mildn y Galleria Sperone en Turin. Todas ellas trabajaron con presupuestos sumamente escasos, e
hicieron algo novedoso en la historia del arte sin pricticamente nada.

7 —



Nos concentramos en el arte occidental porque consideramos que pertenecemos a una
generacién y a una cultura, de modo que nos resultaria muy dificil comprender, por ejemplo, la
mentalidad de América Latina. Ademds no creo que sea cometido nuestro, sino mds bien el del
personal de un museo, del cual se espera que posea una visién mds amplia de las cosas. La
nuestra es una coleccién de Westkunst, de «arte occidental», por supuesto: ¢por qué no habria de
serlo? Dentro de esa clasificacién, sin embargo, es preciso admitir que Marcel Broodthaers era
belga, Daniel Buren es francés, y Bruce Nauman norteamericano. Todos ellos estdn en relacién
con sus propias culturas, sin bien cultivan arte internacional. Nosotros nos consideramos
coleccionistas belgas que trabajamos a nivel internacional. Por si fuera poco, debo confesar que
no entiendo gran cosa del arte chino.

Peter Pakesch: El coleccionismo del arte propio de otras culturas puede constituir una forma
de apropiarse de esas diferencias, o bien de afrontarlas. Conozco a un coleccionista de arte de
Suiza que ha mantenido una relacién muy dilatada con China. Su obsesién por este pais y por su
vitalidad artistica es en gran medida su manera de ahondar en todo ello, de entender més lo que

le interesa.

Anton Herbert: Hoy en dia los museos de Europa y de Norteamérica estdn obsesionados por
tratar la rdpida globalizacién del momento. Sin embargo, me pregunto si es posible plasmar una
visién ajustada de lo que estd ocurriendo en Estambul, en Taipei o en Shangai desde Londres,
Paris o Berlin. No es, desde luego, lo que nos interesa personalmente, pero respetamos
plenamente la informacién que nos llega acerca de la vitalidad del arte en tales ciudades, en
especial por medio de las bienales.

Manuel J. Borja-Villel: De todos modos, esto es algo que se halla muy lejos del espiritu de
vuestra coleccién, que no en vano has descrito como un espiritu radical, callado, nada
espectacular. Por seguir con el concepto de la historia que propone Walter Benjamin, podriamos
decir que cada generacién estd provista de una especie de débil poder mesidnico, que la lleva a
sentirse responsable de lo acaecido en el pasado y que ha arraigado en el presente. Para ser de
veras eficaz, toda rememoracién ha de ser a la fuerza critica, ha de introducir determinados
elementos del pasado en el presente y ha de establecer las relaciones que de hecho existan. Estoy
seguro de que sentis esa clase de responsabilidad en vuestra coleccién. Vuestra coleccién es muy
coherente, pero me pregunto si no habrd otros artistas que a vuestro juicio pudieran encajar en ella.

Anton Herbert: Nos agrada emprender con regularidad ciertos repasos privados de la
coleccién; un examen de conscience, una seleccién virtual del imaginaire de nuestra coleccidn;
«el presente, el pasado y el futuro», con listas de aquellos artistas cuyas obras acogeriamos en un
contexto ideal, sin limitaciones materiales. Al decir «presente» no nos referimos al presente de
hoy en dia, sino al presente de nuestra generacién. Al decir «pasado» nos referimos a los artistas
que son nuestros mentores; mediante «futuro» nos referimos a nuestra propia disponibilidad de
cara a futuras elecciones y a las limitaciones de nuestra explicacién. Permiteme que lo explique.
Para el pasado seleccionariamos, como es natural, a Marcel Duchamp, Brancusi, Yves Klein y
Piero Manzoni.. Muy normal. En cambio, fijate en quiénes serian otros mentores: Francis
Picabia, James Ensor y Andy Warhol, este tltimo esencialmente por medio de sus filmaciones. En
la seleccién del presente darfamos cabida a los artistas que ya figuran en nuestra coleccién, a dia
de hoy unos cuarenta. Pero también incluiriamos a los que no tenemos: Eva Hesse, Helio
Oiticica, Sigmar Polke, Dieter Roth, Blinky Palermo, Michael Asher, James Coleman, Robert
Gober, Paul McCarthy y Jeff Wall podrian ser, todos ellos, sin duda esenciales en la coleccién. No
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tenemos obra de ninguno de ellos actualmente, pero si fuésemos responsables de un museo
publico todos estos nombres, sin duda, se habrian integrado en ella.

Cuando dejamos de coleccionar obras de arte povera, en torno a 1986-1987, pasamos
una etapa dificil a la hora de realizar los movimientos siguientes. Ya teniamos algunas obras de
Thomas Schiitte y nos interesaba Reinhard Mucha. Mediante una exposicién de Harald
Szeemann realizada en Viena (De Sculptura, 1986), donde vimos Bonn, de Mucha, conocimos a
Peter Pakesch, que era propietario de la obra por entonces. Para adquirir la pieza iniciamos una
estrecha relacién con él y con la situacién vienesa, de la que formaban parte artistas como Franz
West, Heimo Zobernig, Giinther Forg, Martin Kippenberger y Jan Vercruysse. Primero pudimos
entender mejor la obra de Jan Vercruysse por medio de Peter Pakesch, que la expuso en Viena.Y
por medio de Jan Vercruysse entablamos relacién con Franz West, cuyas obras eran esenciales
para nosotros por ser la contrapartida perfecta de Reinhard Mucha y Thomas Schiitte. West, a su
vez, fue el vinculo que nos llevé a Mike Kelley y a Martin Kippengerger... Todos ellos guardan
relacién entre si, lo cual hizo posible la continuidad de nuestro concepto de coleccionismo, de
manera que seguimos adelante.

Peter Pakesch: Ahora bien, ¢no fue una vez mds el aspecto iconoclasta lo que le dio cohesién?
Los propios Kelley y Kippenberger son capaces de tomar una (o)posicién conscientemente radical
frente al minimalismo.

Anton Herbert: Acepto ese punto de vista, pero sigo creyendo que nuestra seleccién de artistas
se sigue de su propia continuidad. A partir de Kippenberger hay un vinculo natural con
Baldessari, desde Baldessari lo hay con Weiner... Empezar por Weiner y pasar a Mike Kelley fue
muy légico para nosotros.

Manuel J. Borja-Villel: Uno de los aspectos que me gustan de vuestra coleccién es el contraste
entre esos artistas que creen en las posibilidades del lenguaje —en la dimensién utépica del
lenguaje—, como Sol LeWitt, Carl Andre y Donald Judd, y aquellos que rechazan de plano toda
suerte de utopia para desarrollar, en cambio, una estética del fracaso relacionada con la
abyeccion. Es el caso, por ejemplo, de Mike Kelley. Es pertinente recordar aqui que aun cuando
su obra posterior se sitie en el contexto de la Costa Oeste, Kelley nacié en Detroit, una ciudad
que ingresé en un ciclo de deterioro permanente con el declive de la industria del automévil,
ejemplo claro, entonces, del fracaso del fordismo y la modernidad. En 1989 quedé bien patente
que ese proceso, que mds o menos se habia iniciado en 1978, era ya imparable. En 1978 también
habia quedado patente que la revolucién de 1968 estaba periclitada, y que era necesario proponer
un tipo distinto de praxis artistica y de estrategia. Kelley dio comienzo a sus performances por
entonces, con unas raices conceptuales evidentes. Para él, al igual que en el caso de la generacién
anterior, escribir era importante, si bien de manera distinta. El texto se expandié de manera que
incluyera no solo sistemas analiticos, sino también la cultura de consumo y los cémics. También
iba a ser inevitable afrontar la absorcién de las vanguardias por parte de la cultura del ocio. Asi
pues, sentimos la necesidad urgente de tratar con imdgenes y con su modo de formarse, con el
modo de relacionarse sus distintos sistemas; hemos de tratar con esa clase de surrealismo kitsch
que, a lo largo de los afios sesenta, pasé a ser un lenguaje comtn; hemos de afrontar el reciclaje
de inventos modernos, como seria el readymade, que pasan a ser formas de reflexién sobre el
capitalismo estadounidense posterior (pienso en Craft Morphology Flow Chart [Diagrama de
flujos de la morfologia artesanal, 1991]). La obra de esta segunda generacién de artistas posee un
cardcter infantil en comparacién con sus predecesores, lo cual es reflejo de una realidad plena de

disfunciones, que tiene relacién, a su vez, con nuestra forma de transmitir nuestros saberes y



prever el futuro. Recuerdo que Kelley, en una entrevista con Jean-Francois Chevrier, afirmé que
existe sin duda cierta dimensién adolescente en su obra. El opina que un adolescente es un
adulto disfuncional, tal como el arte es una realidad disfuncional. En esta situacion es evidente
que el lenguaje utépico ha dejado de tener relevancia. Las «bromas» de Kelley (como las de John
Baldessari, por cierto) expresaron esta situacién cambiante.

Hans-Joachim Miiller: Manuel Borja-Villel ha descrito las técnicas o herramientas de la
broma y de lo grotesco propias del lenguaje de un periodo anti-utépico. Las bromas son también
visibles en un periodo de utopia intacta como es la década de los sesenta. En movimientos
artisticos tales como Fluxus o el happening era posible discernir gran cantidad de bromas y
chistes. Anton, ;por qué no se incluyeron esta clase de obras o documentos en la coleccién?

Anton Herbert: Sentiamos una desconfianza innata ante estos movimientos artisticos. Nos
infundian suspicacias sus comienzos: demasiada accién social, demasiada conducta corporal. Esta
clase de arte no forma parte de nuestras creencias, ni es una de nuestras obsesiones. El body art
estaba en su momento culminante cuando iniciamos nuestra coleccién de arte conceptual. El
Fluxus y el happening parecian justamente la otra forma de implicarse. Nosotros decidimos
prescindir de esa opcién.

Peter Pakesch: En este contexto tenemos que hablar de Mike Kelley, Franz West y Martin
Kippenberger. Ninguno de los tres habria podido hacer su obra sin los accionistas vieneses, ya
que su experiencia con el accionismo vienés es crucial, aunque de un modo muy critico e irénico.
Estos artistas cuestionan el dramatismo de este movimiento, y resitian toda la excitacién a la que
dio lugar. Es posible que en aquellos tiempos el arte estrechamente relacionado con el cuerpo
fuera demasiado expresionista, de modo que era necesaria la aparicién de Kippenberger, West y

Kelley y de su especial manera de ejercer la purificacién.

Manuel ]. Borja-Villel: Yo no creo que el body art tradicional fuera compatible con el cambio
de paradigma que esta coleccién expresa. En cierto modo, el body art mds tradicional fue como
una simple ilustracién: era demasiado descriptivo. El interés que tuviera por lo abyecto era
puramente estructural. Y lo mismo cabria decir de muchos artistas Fluxus: no existe una
verdadera ruptura del asunto en sus performances, ni en el modo en que texto e imagen se
asocian. Es normal que no os atrajesen esas ideas, aunque hay una excepcién posible, que es John
Cage... Entiendo que John Cage encajaria perfectamente en vuestra coleccién.

Anton Herbert: Desde luego, por medio de Kelley y en parte, por medio de Kippenberger
percibimos un creciente cuestionamiento de los acontecimientos y las actividades relacionadas
con el comportamiento puramente corporal. Gracias a las performances de Kelley nos
despojamos de nuestras suspicacias iniciales, y asi nuestras opiniones pudieron evolucionar.

Peter Pakesch: Pero seguro de que hay una perspectiva diferente con relacién a Giinter Brus y
a los accionistas vieneses. Fluxus es Iidico, mientras que el accionismo vienés es mds dramatico,
aunque no sea tanto un juego intelectual. En este contexto, este fue mds bien el papel que
desarrollaron posiciones criticas como la de Valie Export y Peter Weibel, que fueron tan
importantes en la tradicién austriaca, aunque menos conocidas en el extranjero. Pueden

considerarse una especie de comentario del accionismo en el que los aspectos lidicos y el ingenio
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intelectual de Fluxus contrarrestaban la severidad dramdtica y el patetismo. La generaciéon
siguiente —Kippenberger, Kelly o West— si que pudo interactuar y jugar con estas ideas y estas
estrategias como discurso histérico e intelectual, con todas las formas que podian derivar del
accionismo y del Fluxus, al igual que del minimalismo y el arte conceptual. Desarrollaron un
concepto nuevo a partir de la interaccién con modelos diversos. Para un artista del accionismo,
este movimiento era el tnico modelo verdadero, mientras que para un artista minimalista se
trataba de un modelo reductivo. No obstante, seria posible interpretar el accionismo por medio

del minimalismo y viceversa.

Anton Herbert: ;Hay alguna manera de explicar por qué Franz West se oponia tan en

redondo al accionismo vienés?

Peter Pakesch: West tenia recelo del dramatismo relacionado con el accionismo vienés. Parece

como si en cierto modo estuviera traumatizado.

Se crié dentro del mundo del arte vienés, que era muy radical en aquellos tiempos, y muy al
comienzo de su juventud fue espectador de las acciones de Nitsch y de Miihl. En 1967, a los
dieciséis afios de edad, asisti6 a la Fest des Psychopathologischen Naturalismus y quedd
impresionado, aunque también pasé varias semanas deprimido, como se lee en su biografia de
1995. Franz siempre estuvo muy préximo al ambiente del accionismo. En Viena, su madre fue
dentista de muchos de estos artistas; su hermanastro, Otto Kowalek, fue una personalidad
destacada entre los escritores del grupo vienés. Con todo, le producian repulsa la brutalidad y el
dramatismo que rodeaban el accionismo; como individuo, se sentia excluido de los sistemas

sociales muy jerarquizados que habian establecido Nitsch y Miihl.

Mike Kelley, por su parte, tuvo una relacién muy temprana con el accionismo. En 1975
tanto Stephen Prina como él intervinieron en una performance de Hermann Nitsch en Los
Angeles. Ambos siguen estando orgullosos de haber tomado parte en tal acontecimiento. A Kelley
le interesaba profundamente el accionismo. Conocia bien el romanticismo alemén y todo su
radicalismo estético y filoséfico, que era bastante subversivo,

y lo interpret6 como una manera de ofrecer resistencia a las ideas prevalecientes del
minimalismo y el arte conceptual. Franz West, por su parte, planté resistencia al accionismo y se
sintié fascinado por el arte conceptual.

Manuel ]. Borja-Villel: Es importante nuestra forma de usar algunas palabras muy concretas.
En algunas lenguas hay infinidad de palabras para designar joke [broma, chiste], que se emplean
sin embargo en registros diferentes. Cuando hablamos de la broma o de lo grotesco en el caso de
Mike Kelley o de Jeff Wall, joke implica un espacio, una serie de lenguajes, el cuerpo y la historia.
Estos elementos tienen muy escasa relacién con Fluxus o con el accionismo. Hay que tener

cuidado al emplear esa palabra.

Peter Pakesch: Fluxus supuso un lidico viaje de descubrimiento, mientras que la broma,
sobre todo en la obra de Martin Kippenberger, respondia a una estrategia consciente. Para
Kippenberger la broma pasé a ser algo parecido a la escultura. Me acuerdo de la fiesta de
cumpleafios de un amigo suyo, en el transcurso de la cual Kippenberger se entretuvo tinica y
exclusivamente contando un chiste. Era un chiste muy soso, muy infantil. Pasé al menos hora y
media contando ese chiste. Toda la situacién podria considerarse como una escultura que se
hallara en un espacio construido mediante todas las técnicas de reflejos que Kippenberger
empleaba. Y esto era muy distinto de lo que se solia hacer a comienzos de los afios sesenta.
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Hans-Joachim Miiller: Creo que deberiamos pasar a comentar la génesis de la parte mds
reciente de la coleccién, que no parece poseer tanta coherencia. ;Podriais hablarnos de la historia
que rodea las decisiones sobre las adquisiciones de Kelley, Kippenberger y Franz West?

Anton Herbert: En aquellos anos eran muy abundantes las diversas posibilidades. Podriamos
haber tomado muy diversos caminos. Para nosotros, West era desde luego el mds radical.
Hallamos el vinculo conceptual en su obra y descubrimos que llevaba una vida muy extrema. Por
medio de Jan Vercruysse nos sentimos preparados y en disposicién de afrontar esta nueva
situacién. Asi pues, Franz fue el primero, y luego llegaron otros: Kelley por medio de Jablonka, y
Kippenberger por medio de Gisela Capitain. Gisela tiene la misma mentalidad que Peter, y
deseaba construir una relacién estrecha y sélida con el coleccionista. Nada que ver con la
situacién de hoy en dia: el coleccionista, la galeria y la feria de arte se interponen. Nos
propusieron obras especificas para la coleccién. Una vez, Peter y yo no estdbamos de acuerdo
sobre una eleccién, y le pregunté: «;Por qué no ibamos a tener esta obra de West?», a lo cual me
contestd: «No es la adecuada para vuestra coleccién. Necesitdis mds bien los doce Sitze con los
dos programas de video.» El precio de aquella instalacién era tres veces superior, y la obra era de
un tamafio inmenso, aunque su contenido era extremo y, c6mo no, Peter nos convencid. Peter
tenia toda la razén, y le hicimos caso. Se trata de Ordinary Language. Lo mismo sucedi6é con
Gisela. Nos trajo el dossier de Spiderman Atelier de Kippenberger precisamente en el momento
en que estibamos mentalmente preparados para incluirlo en la coleccién. El proyecto Spiderman
nos llegé y Gisela Capitain se mostré abierta a comentarlo a fondo con nosotros. Nos convenci6
rdpidamente, si bien la obra se hallaba muy lejos de la franja de precios que podiamos
permitirnos pagar. Los galeristas desempefian un papel fundamental. Tras nuestras decisiones
sobre West y Kippenberger, nos sentimos atraidos por la obra de Kelley. Una vez m4s, iba a ser un
completo cambio de mentalidad para nosotros. El doble dibujo de Kelley que nos propuso
Jablonka, Trickle Down and Swaddling Clothes [Goteo y ropas envolventes], nos parecié
sumamente vulgar, pero estdbamos abiertos al desafio, y tan pronto esos dibujos formaron parte
de la coleccién nos sentimos dispuestos a contar con una muestra mucho mds amplia de sus

obras, y en gran medida necesitados de tenerla.

Peter Pakesch: Aquel fue un momento también muy importante para mi. Yo tenia un gran
respeto por lo que coleccionaban Annick y Anton, pero pertenezco a una generacién distinta y
tenia una postura diferente acerca de lo que pudiera ser el arte. En estos veinte afios, o algo mds,
la situacién ha cambiado de modo muy dréstico. El campo del arte a comienzos o mediados de
los ochenta era mds amplio y estaba mucho menos estructurado, por lo cual todo intento de
orientacién era mds dificil. La comunicacién y la conversacién con los Herbert pasé a tener para
mi una importancia excepcional a la hora de posicionar a mi generacién. Poder hacer alguna
aportacién a esta coleccion y disponer de ese intercambio fue crucial.

Manuel J. Borja-Villel: Quisiera decir algo acerca de Pistoletto y el arte povera. La pieza que se
incluye en la coleccién, Segno Arte, no es arte povera en realidad. Esta instalacién encaja a la
perfeccién con la parte digamos mds joven de la coleccién. Y Ordinary Language, de Franz West,
es un lugar para la actividad. Ya no se trata de una escultura, sino de una obra en la que se
encuentran distintos elementos relacionados con la narrativa y el lenguaje popular. Considero
que Segno Arte, de Pistoletto, se encuentra a ese mismo nivel.
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Hans-Joachim Miiller: ;Cémo podriamos definir el estatus del satélite West / Kelley /
Kippenberger dentro de la coleccién? ¢Cémo funciona en relacién con el resto de los artistas?

Peter Pakesch: Muchos de estos artistas demuestran gran fuerza en su manera de navegar por
libre, aunque dentro de un planteamiento integral. West, Kippenberger y Kelley pueden ser un
cosmos aparte, como sucede en los casos de Nauman, Broodthaers y Gilbert & George; por el lado
del minimalismo, igual sucede con Sol LeWitt. Crean sistemas completos que funcionan por si
solos y que podrian crear un universo independiente. Es algo que tiene que ver con la
comunicacién, no con la estructura.

Anton Herbert: Por consiguiente, al presentar estas dos muestras en Barcelona y en Graz es
esencial disponer de un programa de actividades intenso, de dos meses de duracién. Es necesario
contar con la implicacién de los artistas, y no solo mediante la exposicién de obras y documentos,
sino también mediante la integracién de todos ellos; por ejemplo, ver a Dan Graham en una mesa
redonda con Daniel Buren, o a Mike Kelley con Franz West y con Pistoletto, o a Lawrence Weiner
junto con John Baldessari. Es preciso que pongamos a los publicos de Graz y Barcelona
directamente en confrontacién con estos artistas, y que demos al publico la tltima palabra. El
publico constituye el centro del juego.

COLECCIONES PRIVADAS,
COLECCIONES PUBLICAS

Manuel ]. Borja- Villel: Para mi, que provengo de una institucién publica, el coleccionismo
crea sus modelos. ;Por qué coleccionamos? El coleccionismo es una forma de entender la
historia, el presente y el futuro. La funcién elemental de un museo publico de arte ha de ser
siempre la creacién de tales modelos. Se trata de un proceso educativo semejante al acometido
por la burguesia del siglo xviii, con la cual comenzé la creacién de estructuras educativas como
las bibliotecas, las escuelas, las universidades, los museos. En aquel momento, lo importante era
entender el mundo. Sin embargo todo esto ha evolucionado radicalmente debido al cambio de
paradigma de los anos sesenta y setenta. A veces, determinados cambios no se comprenden bien
del todo en el momento en que sobrevienen. Es cierto que los museos de arte tienen la misma
importancia capital que tuvieron, al contrario que las universidades, que hoy son para la
educacién menos importantes que los museos. Ahora bien, el papel educativo del museo no goza
de verdadero respeto. Las modalidades de museos que hoy gozan de respeto tienen que ver con el
consumo, no con la educacién. Entiendo que la misién de las instituciones publicas hoy en dia

consiste en demostrar la funcién educativa del museo.

¢Qué repercusion tiene hoy este contexto para la coleccién de Annick y Anton? La
importancia de una coleccién como esta resulta evidente cuando consideramos que las
colecciones publicas, cada vez mds, se han convertido en una forma de consumir elementos que
participan de una misma historia, una historia universal. Hoy en dia todos los museos hacen
basicamente exposicién de una misma historia que es canénica, universal y homogénea. Se trata
de una suerte de historia multicultural que es incapaz de crear identidades y de generar didlogos.
Por otra parte, la mayoria de los coleccionistas particulares va dedicindose a un tipo de
coleccionismo relacionado por el poder, que también tiene mucho que ver con el mercado. Basta
con ver las colecciones mds destacadas de Alemania.

Con todo, un aspecto para mi muy intrigante de la coleccién de Annick y Anton es su
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precision: se coleccionan las obras adecuadas en los momentos oportunos, de modo que la
coleccién expresa ese cambio de paradigma, que ha saltado de la obra al documento. Construyen
una historia compleja, no lineal, y esta es esencialmente la razén por la que me parece tan
oportuna la exposicién de su coleccién privada en el espacio de nuestro museo publico, en
Barcelona.

Peter Pakesch: Estoy muy de acuerdo con lo que dice Manuel, aunque también quisiera hacer
hincapié en algo para mi aiin mds importante, y que explica por qué voy a exponer esta coleccién
en Graz. Entiendo que la Coleccién Herbert posee un aspecto epistemoldgico que rara vez
hallamos en ninguna otra coleccién privada. Cada uno de los detalles de las obras de que consta
demuestra una gran preocupacién por la idea del conocimiento y su adquisicién, y por eso creo
que lo que ha dicho Manuel sobre el papel de la coleccién es muy interesante. Se trata de una

herramienta del conocimiento, de una forma de ensamblar y ordenar ideas.

El otro aspecto, siguiendo lo que ha dicho Hans-Joachim, radica en la trascendencia de
1968, que estd perfectamente cristalizada en la coleccién. Por una parte, presenta al espectador
una forma revolucionaria de afrontar el arte; por otra, participa activamente en el espiritu
iconoclasta del que hablamos antes. Se trata de dos aspectos muy significativos de esta coleccién
tan especial, que la diferencian sobremanera de otras colecciones privadas, como las del conde
Panza o Rainer Speck, siendo estas dos de primerisima magnitud, aunque concebidas de un
modo muy distinto. En la Coleccién Herbert la seleccién no es lineal. Esto significa que se trata
de una coleccién muy esculpida, una coleccién estrechamente vinculada al espacio, cuya obras

crean un campo de ideas que se hallan en constante interaccién.

Para mi, la plasmacién puramente fisica de la coleccién refleja con especial fuerza lo
que Anton dijo antes acerca de la interaccién con las galerfas y los artistas de Bélgica tal como
existia a finales de los sesenta y a comienzos de los setenta. Esta manera de pensar es muy
perceptible en la coleccién. Es una sensacién que he tenido siempre que he ido a visitaros...
Asimismo, siempre he sentido un gran interés por los pequefios cambios que habéis introducido
respecto a la instalacién de la coleccién. Me interesa mucho el modo en que una pieza aislada
reaccionard ante las demds. Ello ha llegado a ser, en la coleccién, casi como la encarnacién de una

obra de arte: cada una tenia su lugar exacto, en tanto parte de la totalidad.

Ninguna coleccién puede presentarse de forma completa, pero si puede actuar como
fragmento convincente de una totalidad; para mi, esto hace de la Coleccién Herbert algo
realmente especial. Ademds, esta coleccién estd relacionada con el museo en el que trabajo
actualmente, que es una institucién que proviene directamente del espiritu dieciochesco
consistente en catalogar el mundo y buscarle una continuidad burguesa. Estoy de acuerdo con
Manuel: el coleccionismo es un desafio importante en la sociedad de hoy, precisamente por
haberse dado tantos cambios de paradigma, y tan radicales, que determinan la forma de
comportarse del publico, el museo y, en definitiva, la sociedad. Exponer la Coleccién Herbert
podria servir para aclarar ciertos aspectos... a un nivel muy abstracto, claro esta.

Manuel J. Borja-Villel: Me gustaria afiadir dos cosas. En primer lugar, estoy de acuerdo en que
todas las colecciones son fragmentarias; en especial una coleccién particular que es
voluntariamente no lineal. Cuando nacemos, se nos «precipita» literalmente en el lenguaje, que
podremos utilizar para decir solo aquello que nos permita decir. Al mismo tiempo, nos resulta
imposible pensar en términos de totalidad. Ha concluido para siempre la época de los grandes
sistemas. Estamos mds cerca de las «literaturas menores». Ello implica que los relatos que
contamos son siempre incompletos, y que el lector es quien ha de completarlos. Quien mira y

observa ha dejado de ser un mero espectador y es un agente —en el sentido literal del término—
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que se apropia de lo que le pertenece. Esta fragmentacién y este desplazamiento son, a mi
entender, uno de los rasgos propios de las obras que se incluyen en la Coleccién Herbert. Por eso
mismo, Anton ha insistido en no pocas ocasiones en que su colecciéon necesita una obra de James
Coleman. Toda la obra de Coleman es fragmentaria por definicién; el desplazamiento de imagen
y texto, la tensién entre imagen fija e imagen en movimiento, la relacién entre espacio y tiempo,
asi como la confrontacién de miradas resultante, necesitan que las recoja y las concentre el
espectador, que serd quien entonces decida qué hacer con todo ello. En mi opinién, ello se opone
diametralmente a la tradicién moderna del momento significativo, y es de gran relevancia en esta

coleccion.

La otra idea que deseaba afadir es que nos hallamos muy al principio, y no en el punto
final, de un proceso de transformaciones sociales. Por eso mismo necesitamos herramientas
intelectuales, nuevos mecanismos de aprendizaje. Gracias a Foucault somos conscientes de que el
saber no es un discurso dado, ni tampoco aquello que traduce las pugnas y los sistemas de
dominacidn, sino lo que constituye el mismo poder que aspiramos a obtener. Sus principios de
exclusidn, tanto externos (la cordura y la locura, la verdad y lo falso, etc.) como internos (sistemas
de catalogacidn, autoria, formas de interpretaci6n, instrucciones de empleo, etc.), son de sobra
conocidos. Hemos de inventar métodos y categorias nuevas, asi como nuevas herramientas de
aprendizaje. Las obras que comprende esta coleccién nos proporcionan esta oportunidad.
Probablemente debiéramos reconsiderar el modo en que coleccionamos, y pensar mds en
términos de relaciones, por oposicién a la obra monumental; centrarnos en lo que cada obra

implica dentro de un campo expandido, asi como en las relaciones entre espectador y obra.

Peter Pakesch: Entiendo que la palabra «herramienta» es importante en este sentido.
Ciertamente, nada tiene que ver con la posesién, sino con la situacién dentro de un terreno
cultural y, obviamente, con el hecho de proporcionar a los espectadores —y a todo el que tenga
cierta actividad en ese terreno— las herramientas que se ocupan de nuestro conocimiento y que
enmarcan el pasado propio, y la historia, de una manera especifica. Hay mucho por hacer hasta
que todo esto pueda desarrollarse, todo lo cual, al mismo tiempo, se halla en abierta competencia
con el modelo tradicional que ha disfrutado de cierto éxito. Desde luego, ya no funciona como
hace un siglo; la verdadera competencia es la del modelo de mercado. Nadie confi6 jamds en que
el mercado se fuese a desarrollar como lo ha hecho. De hecho, a finales del siglo xix el mercado
se desarroll6 de un modo similar pero el arte sobrevivié, y muchas de las cosas que estaban
entonces en boga, y que gozaban del beneplécito del publico, pasaron a carecer de importancia.
La posicién y la funcién crucial de los museos estriban en la definicién de modelos duraderos. Lo
que si podemos hacer en museos como el MACBA de Barcelona o la Kunsthaus de Graz es crear
espacios distintos de ciertas situaciones generalizadas, es decir, espacios mas experimentales, mis
beligerantes. En Graz, en el Joanneum, uno de los estatutos fundacionales nos exige hacer
balance de la coleccién. Fue una idea de un principe de la dinastia Habsburgo, sentimental y
conservador, que ademds fue un revolucionario y un gran reformista. Es un concepto
suficientemente abierto para permitir la definicién de una estrategia que va m4s alld de la cldsica
coleccién burguesa del siglo xix. E1 modelo de que disponemos define que el museo ha de ser
integral. Sin embargo, hoy en dia es muy dificil hallar definiciones adecuadas, que resulten
précticas, y trabajar ademds en un plano institucional.

Manuel ]. Borja-Villel: Para mi el coleccionismo es una manera de afrontar la muerte, y se
halla, por tanto, incrustado de una manera intrinseca en el transcurso del tiempo. Asi pues, es
enemigo acérrimo de toda identidad encerrada en si misma; por lo tanto, parte de la base de que
una coleccién nunca habrd de terminarse. Una coleccidn asi estd viva, y mientras viva no se podra

completar, pues siempre quedard algo inacabado, algo destacable o algo que todavia estd por
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incorporarse. Se trata de un no objeto de deseo, en el sentido en que lo describe Katja Silverman.
Apasionarse con las obras de arte y con el hecho de coleccionarlas significa «que la capacidad de
preocuparse que uno tenga estd enraizada en el pasado, pero que —hasta el momento de la
muerte— siempre estard sujeta a una rearticulacién retroactiva. También significa amar y
apreciar las formas precisas en que ese imposible no objeto del deseo puede renacer de un modo
milagroso.» El coleccionismo, asi pues, es una forma de memoria, que ademds goza de entera
libertad y que estd desprovista de la camisa de fuerza que la identidad le impondria. Asi como por
fuerza ha de concentrarse en la situacién en la que se ha ensamblado, una coleccién puede
servirnos de orientacién de cara al futuro.

En este sentido, me pregunto cé6mo difiere vuestra coleccién, en tu opinién, de la de tu
padre, que fue una figura de gran importancia en Flandes y que, por lo que sé, tuvo firmes ideas
nacionalistas. Se dedicé a coleccionar cuadros del expresionismo flamenco, y tengo la impresién
de que tal vez se propuso representar, en cierta forma, el espiritu nacional flamenco. Vuestra
coleccién, en cambio, es internacional. La obra de los artistas representados en ella es de
naturaleza fria, lejos del expresionismo y de la gesticulacién (yo diria que es el caso de Mike
Kelley o de Franz West, en quienes la expresion estd claramente mediatizada por el lenguaje). ¢Se
trata de una reaccién consciente? Si el coleccionismo tuvo tanto que ver con tu desarrollo
personal, ;por qué habéis declarado en un momento determinado que habiais dado por
finalizada vuestra coleccién?

Anton Herbert: Desde mi punto de vista, es esencial que los coleccionistas particulares se
cifian a su generacién y a las elecciones subjetivas que quieran hacer en ese marco. La coleccién
que nosotros hemos ensamblado abarca el espectro de una amplia generacién de artistas, nada
mds y nada menos. Eso es lo que somos capaces de hacer. Una coleccién museistica tiene que
desarrollarse sobre una continuidad que atraviese varias generaciones. Este privilegio, sin
embargo, no es aplicable a los coleccionistas particulares, pues se pierden si intentan buscar esa
continuidad a través de las generaciones. Los coleccionistas particulares han de exponer sus
propios veinte o treinta afos de plena actividad, de implicacién constante. Han de ser parciales,
flexibles, abiertos. Y asi, tal vez al final consigan exponer algo que resulte de interés para la
comunidad del arte, dando a su coleccién un significado dentro de un contexto mds amplio.

Manuel J. Borja-Villel: El coleccionismo es una especie de collage. Se trata de ensamblar
determinadas cosas; es montaje. Por lo tanto, tiene relevancia la presentacién de esta nueva idea
del coleccionismo a todos aquellos para los que el coleccionismo se ha convertido en una
asombrosa fuente de poder.

Peter Pakesch: También hemos definido el coleccionismo como proceso social, cosa que en
cierto modo siempre ha sido. Por critico que yo sea del sistema museistico norteamericano, con
su marcado hincapié en los patronos y el dinero, debo reconocer que los norteamericanos van
por delante de nosotros en la creacién de modelos sociales. Los grupos de coleccionistas como
parte de una comunidad han ganado importancia, y las interacciones entre diversas colecciones
parecen ser mayores. Aqui en Europa las colecciones funcionan mds de forma individualista, y a
veces son monoliticas. En ello radica una caracteristica determinada que deberia definirse con
estrategias de interaccién individual y social.

Manuel ]. Borja-Villel: Yo no diria que los coleccionistas particulares de Estados Unidos carezcan
de poder, pues es evidente que lo tienen, toda vez que forman parte de las comisiones de los museos.
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Peter Pakesch: Pero a mi me parece que, en general, el dominio de determinados
coleccionistas en Europa es un fenémeno relativamente nuevo, en tanto que en Estados Unidos el

sistema es mds desarrollado, y hay mds equilibrio entre coleccionistas y museos.

Manuel J. Borja-Villel: No convendria olvidar que en Estados Unidos existe una tradicién
moderna que, en cambio, en Europa quedé interrumpida a raiz de la Segunda Guerra Mundial. Si
se analiza por qué el MoMA ha llegado a ser el auténtico museo de arte moderno, el simbolo
preclaro de la modernidad, se entendera que es debido a que tuvo directores que defendieron con
toda claridad y con ahinco el programa de la modernidad. Ademds, existia una sociedad civil —
Rockefeller y compaiiia— capaz de ayudar a que la modernidad y sus ideas cristalizaran en su
museo. Esta ligazén que existe entre sociedad, o la comunidad si se quiere, y el propio museo,
goza de un espléndido desarrollo en Estados Unidos, mientras que en Europa la relacién es mas
fragmentaria. El unico modo de que disponemos para ser fuertes, para lograr que estos modelos
funcionen, es la creacién de una comunidad. A menos que establezcamos modelos y sistemas de
educacidn, esto nunca llegard a darse. Aqui, la situacién es muy fragmentaria: disponemos de las
colecciones, disponemos del conocimiento, pero no disponemos de la sociedad que pueda hacer
cristalizar todo ello.

Anton Herbert: Habria que analizar las frustraciones de los museos y la arrogancia de ciertas
colecciones particulares de hoy en dia contemplando los aspectos esenciales de la estructura
museistica y las limitaciones de las colecciones particulares. De entrada, los coleccionistas
particulares nunca podrin tener esa objetividad esencial que tienen los museos en un contexto
histérico. Otro rasgo especial de los museos es su continuidad a través de las generaciones: de
Ingres a Mike Kelley, de Beckmann a Franz West, de Caspar David Friedrich a Kippenberger.
Ningun coleccionista particular podria hacer una cosa asi. Los museos, por medio de sus
colecciones y de sus exposiciones, desempefian un papel de peso fenomenal en la sociedad. La
mayoria de los coleccionistas es como los meteoros: duran diez, veinte afos; luego, acuden a
Sotheby’s y venden, y su coleccién desaparece. El tercer rasgo consiste en que los museos son
responsables de la educacidn, y de una obra diddctica en marcha a través de las generaciones,

mientras que coleccionistas particulares carecen de esa dimensién social.

Nuestros objetivos, dentro de la coleccién privada de Gante, consisten —en contra del
boom del arte— en profundizar y trabajar en una fundacién que sirva como centro de
investigaciones, organizacién de estudio y archivo, que permita analizar en un contexto mds
amplio los aspectos esenciales del arte y estudiar los cambios acaecidos en torno a 1968 y en
1989. Deseamos hallar, si es posible, una determinada continuidad histérica a través de la
subjetividad inherente a nuestra actividad de coleccionistas. Obvio es decir que carecemos de
experiencia en este terreno; yo ni siquiera sé por dénde empezar. Es, cémo no, una utopia. Pero

sabemos que €s necesario.

Manuel J. Borja-Villel: Volviendo a la actual crisis de los museos, estoy de acuerdo en que uno
de los problemas es la escasez de financiacién, aunque el problema principal es la escasez e
incluso la carencia de ideas y modelos, que es hoy en dia tanto mds problemdtica porque no
podemos emperfiarnos en tratar de perpetuar el concepto cldsico de museo. También estoy de
acuerdo con el hecho de que la educacién es una de las responsabilidades de los museos... Ahora
bien, deberiamos discutir a qué tipo de educacién nos referimos. Actualmente obsesiona la idea
de la educacién en términos de mera transmisién, mientras que a mi juicio deberiamos pensar en
la educacién como negociacién (como si fuésemos un profesor ignorante que ha de ensefiar a un

alumno ignorante). De ese modo se crearian nuevos modelos en lo tocante al coleccionismo, y
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también en lo que atafie a la educacién. De lo contrario habremos perdido la batalla, ya que se

trata de una lucha de poder, y no tenemos el poder.

Crear un nuevo modelo de museo contempordneo para mi significa, en lo esencial, tres
cosas complementarias. En primer lugar, los relatos que se van a narrar; cémo se colecciona,
cémo se crea un modelo narrativo, etc. La narracién que creamos interviene en zonas distintas:
una es el hoy mismo, al menos después de los primeros noventa. Otra se produjo en los setenta, y
trajo consigo un cambio enorme, sobre todo en Espaiia, ya que pasamos del franquismo a la
democracia. Ademds hay que tener en cuenta los cincuenta —una especie de edad de oro—: la
modernidad en el cine y en la fotografia.

En segundo lugar, una coleccién no solo debiera constar de nuevos contenidos. Habria
que organizarla de una manera distinta. Quiero decir lo siguiente: decia Peter que todavia
operamos seguin los pardmetros de los museos del siglo xix. Tal vez se trate de una generalizacién
excesiva, pero el museo sigue siendo un cubo en blanco. Hemos pasado de los cubos blancos de
las galerias y los museos a la caja negra del cine, sin que haya intervenido nada entre lo uno y lo
otro. Seria muy importante desarrollar otras maneras de actuar y de cuidar de una coleccién. Creo
que el coleccionismo nos desafia a ello.

Por tltimo, hemos de pensar en la forma de redefinir el ptblico y la propia obra de arte
de modo que adquieran actividad. Es importante desarrollar un modelo que nos permita
presentar una coleccién como un fragmento de la historia. Tenemos que pensar que ya no existe
lo que se llamaba «periferia». Vivimos en un mundo globalizado, en una suerte de red global,y en
ese sentido todo es puro fragmento.

Anton Herbert: A lo largo de todos estos afios, cuando visitibamos galerias como Konrad
Fischer, MTL, Paul Maenz, Peter Pakesch o Gisela Capitain, veiamos exposiciones de un artista
individual. Las exposiciones colectivas eran poco frecuentes. Excepcionalmente, y sobre todo en
Alemania, habia grandes muestras colectivas en lugares especificos: me refiero a exposiciones
como Skulptur, Zeitgeist, Metropolis y Westkunst.

Por eso, es obvio que hemos conformado nuestra coleccién mediante las exposiciones
individuales de las galerias. Nos intrigaban los procesos propios de Bruce Nauman, Broodthaers,
Richter y Dan Graham. Buscdbamos el concepto personal del artista. Cuando utilizamos el
término «mitologia individual», nos referimos a la visién vital y a las obsesiones del artista. La
mayoria de estos artistas ni siquiera desea que se le clasifique dentro de un grupo, que se le
encasille dentro de una estructura histérica. Aspiran a que se les respete por su individualidad. Yo
no estoy muy seguro de que la obra de Kounellis tenga mucho que ver con la obra de Mario
Merz, ni la obra de Donald Judd con las piezas para el suelo de Carl Andre.

Manuel J. Borja-Villel: Entiendo a qué te refieres, pero es muy importante recelar del término
«individual» a partir de lo que Harald Szeemann denominé «mitologias individuales». Para mi,
estando fuera de todo eso, lo que describes al decir «individual» parece tener gran coherencia.
Puede decirse, sin duda, que tu coleccién es europea y que se ocupa de un momento muy
especifico en Europa, dentro del cual adquirieron importancia tres o cuatro aspectos: la
redefinicién del publico, el aspecto poético de las obras de arte, el lenguaje del arte y el cambio
del papel del artista. Todos estos aspectos son sumamente europeos en tanto en cuanto provienen
de una tradicién ilustrada, lo cual dota a vuestra coleccién de particular coherencia.

Peter Pakesch: La coleccién representa también una confrontacién con Estados Unidos, uno
de los grandes temas politicos a finales de los sesenta: asumir la cultura popular americana por
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un lado, y por otro mantener una relacién critica con el gran poder. Esta posicién es diferente de
la que se daria veinte afios més tarde, al final de la Guerra Fria. Considero que le papel de los
intelectuales en este juego politico ha cambiado mucho.

Hans-Joachim Miiller: En estos tltimos afios, unos cuantos coleccionistas particulares se han
esforzado por disponer de su propio museo. ;Cudl es tu opinién al respecto?

Anton Herbert: Desde mi punto de vista, eso no tiene sentido. Tiene que ver con el poder y
con el ego, y carece de repercusién histérica. Desde luego no es esa nuestra forma de pensar,
porque el poder no nos interesa. Hay contadas excepciones entre las colecciones particulares que
se han convertido satisfactoriamente en museos dotados de buenas sedes. Y todavia quedan unos

cuantos buenos coleccionistas que trabajan con una gran discrecién.

Peter Pakesch: Es también lo mismo que comentamos antes cuando hablébamos sobre qué es
una coleccién. Una coleccién puede considerarse por si misma una escultura o un espacio
mental. Es algo que tiene que ver con la creacién del coleccionista o del comisario en calidad de
superartista, y estamos pensando en la idea de las obras maestras que recibimos del siglo xix. Una
coleccién es en gran medida una obra maestra, tal como se entendia en el siglo xix. Hay, sin
embargo, situaciones por desarrollar como parte de la creacién de nuevos campos. Pistoletto, con
su Cittadellarte, es uno de estos modelos. Tenemos que redefinir ciertos modelos con respecto a
nuestros sistemas museisticos. Las circunstancias exigen hoy estrategias realmente distintas, que
no son féciles de hallar.

Manuel J. Borja-Villel: Tenemos que trabajar en dos sentidos. Uno consiste en entender que el
dinero ya no se encuentra en el sector ptblico. Se encuentra en el sector privado, verdaderamente
privado. A veces, algunas instituciones publicas muy poderosas se comportan como empresas
privadas, porque ejercen ciertas presiones. Si aspiramos a escribir la historia y a coleccionar del
modo en que ellas lo hacen, habremos perdido la batalla. Quiz4 no sea del todo negativo, porque
asi se podra escribir la historia de otro modo. Puede que los periédicos, los libros, las cosas
pequerias, se tornen entonces mds interesantes. Lo segundo que tenemos que hacer es
reconfigurar los mapas. No debemos olvidar que la historia ha cambiado mucho. Hemos pasado
de la historia de los reyes a la historia del pueblo llano, de la gente normal. La historia del arte no
debiera ser, por tanto, la historia de los grandes nombres... Y esto nos devuelve a la pregunta
original: ;por qué exponer esta coleccién en una institucién piblica? Porque una coleccién como
esta puede crear modelos de la historia y modelos del presente, y proporcionar a las personas que

la contemplan las herramientas necesarias para entenderlos.

Hans-Joachim Miiller: La Coleccién Herbert tan solo se ha expuesto en publico dos veces.
¢Ello se debe a cierto temor de una publicidad excesiva, o bien obedece a un esfuerzo por
preservar la intimidad de vuestra coleccién?

Anton Herbert: Hemos mostrado la coleccién en Eindhoven en 1984 y en Luxemburgo en
2000. Hubo otras ocasiones para exponerla que no aprovechamos, y no lo lamentamos. La
presentacién titulada L’Architecte est absent, en el Van Abbe Museum de Eindhoven, fue para
nosotros esencial. Habfamos iniciado la coleccién en 1972, de modo que esta muestra supuso una
primera confrontacién con el publico tras doce afios de actividad. Fue idea de Rudi Fuch, que
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junto con Jan Debbaut vino a visitarnos a Gante a finales de 1983 y nos propuso que ambos
eligiesen piezas de nuestra coleccién, mientras que nosotros podriamos elegir obras de la
coleccién del Van Abbe. Para nosotros fue una oportunidad unica: integrar un Beckmann, un
Mondrian o un Schwitters en nuestra coleccién supuso alcanzar la utopia de la continuidad, al
menos mientras durase la muestra.

Hicimos nuestra seleccién; luego Rudi quiso, como es natural, influir en ella. Dijo: «Estoy de
acuerdo con su seleccién, pero deberian anadir ustedes un cuadro de los fondos del Van Abbe que
sé que no les gusta, un Baselitz en concreto», que era de su total preferencia. Aceptamos el reto y
decidimos colgar su Baselitz en la misma sala en la que se encontraban nuestras obras de
Lawrence Weiner y Carl Andre. Fue una experiencia tremenda.

Tras la presentaciéon de Eindhoven percibimos cierta presién del ptiblico y de los medios
de comunicacién, que supuso un agujero negro en nuestra intimidad. Para reaccionar frente a
ello, reinstalamos la coleccién en Gante de un modo muy distinto. Nuestras ideas acerca de la
instalacién ganaron mucho en exactitud. Es preciso aspirar al mdximo que puedan dar de si las
obras, sin ceder a nada.

En 2000, Enrico Lunghi nos invité a exponer una seleccién de obras en el Casino
Luxembourg con el titulo de Many Colored Objects... De nuevo, fue una oportunidad excelente
para nosotros. El Casino Luxembourg es un lugar pequefio que estd fuera de Bélgica, aunque no
demasiado lejos. Iba a ser posible realizar una seleccién muy precisa de obras esenciales. Pedimos
al Casino que cursara una invitacién a los artistas representados en la coleccién, y la mayoria
acept6 venir, de modo que el 30 de octubre de 2000 tuvo lugar una amplia «reunién de familia»,
y nosotros, los coleccionistas, pudimos disfrutar la muy insélita impresién de contar con el

respaldo pleno de los artistas cuyas obras habiamos coleccionado.
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